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ÜBER DIE OBJEKTIVE VERLANGSAMUNG MUSIKALISCHER VERLÄUFE ALS 
ERSCHEINUNGSWEISE DER HISTORISCHEN ENTWICKLUNG MUSIKALISCHER 
FORMEN 
Michael Praetorius hat bei der Darstellung des tactus aequalis in Band III des "Syntag-
ma Musicum" 1 Erscheinungen beschrieben, die nicht nur terminologisch widersprüch-
lich in sich selbst zu sein scheinen. In aller Kürze läßt sich die Problematik so dar-
stellen: Dem motus celerior des madrigalischen (sprich: concerto-artigen) Satzes steht 
ein motus tardior des motettischen Satzes gegenüber. Jedoch gehört zu dem motus ce-
lerior ein tactus tardior C alla semibreve und umgekehrt zu dem motus tardior ein 
tactus celerior q: alla breve. Verwirrenderweise wird aber von diesem tactus cele-
rior (!: im gleichen Zusammenhang gesagt, daß er "auff einen doch gar langsamen 
Tact gehe". Die Interpretation dieser Beschreibungen ist in jüngster Zeit mehrfach ver-
sucht worden, insbesondere sind die Arbeiten von Carl Dahlhaus 2 und Hans Otto Hie-
kel 3 zu nennen, die zum Teil gegensätzliche Standpunkte einnehmen. Kommt Dahlhaus 
zu der Annahme eines zu erschließenden mittleren tactus celerior <t, alla semibreve, 
so scheint sich für Hiekel die Problematik auf Grund seiner Interpretation eines bei 
Praetorius in beiden tactus notierten Notenbeispiels Orlandos als im Grunde unwesent-
lich herauszustellen, da Praetorius an dem unveränderten Proportio-dupla-Charakter 
des Verhältnisses zwischen tactus tardior und tactus celerior festgehalten habe.Jedoch 
lassen sich Praetorius' Äußerungen auch auf andere Weise einleuchtend interpretieren. 
Dabei ist es nötig, den bisher nicht genügend beachteten Begriff des motus in den Mittel-
punkt der Betrachtung zu stellen. Denn immerhin sagt Praetorius einleitend zum Kapi-
tel über den tactus, daß dieser ratione motus, also gemäß dem motus eingeteilt würde. 
Zunächst ist zu fragen, was Praetorius unter motus versteht. Aus seinen Erklärungen 
geht hervor, daß damit etwa dasselbe gemeint ist, was bei der Beschreibung von Musik 
des 20. Jahrhunderts gelegentlich als Dichte bezeichnet worden ist, das heißt die An-
zahl der Wechsel von Note zu Note bzw. von Note zu Pause usw. in einer Zeiteinheit. 4 
Jedoch ist für Praetorius die Zeiteinheit nicht konstant, sondern Veränderungen der mu-
sikhistorischen Entwicklung unterworfen. Man könnte also meinen, daß nicht die Zeit-
einheit, sondern die Schreibeinheit als Bezugsgröße gegolten habe. Und tatsächlich ent-
steht aus der variablen Beziehung zwischen Zeiteinheit und Schreibeinheit des größten 
gängigen Hauptnotenwertes, der Brevis, die Problematik, um die es hier geht. 
Motus celerior ist ein schneller Wechsel der Noten, und durch die Zuordnung des Be-
griffs zum Typus des Madrigals ergibt sich, daß der motus celerior sich auf einSchrift-
bild wie das der madrigali a note nere 5 bezieht. Für diesen Satztypus schlägt Praeto-
rius aus aufführungstechnischen Rücksichten nicht nur den tactus tardior C alla semi-
breve vor, sondern damit zugleich auch ein langsameres Tempo. Umgekehrt bedeutet 
der motus tardior eine geringere Dichte im Verhältnis zur Schreibeinheit der Brevis, 
und für ihn wird mit dem tactus celerior <t zugleich ein schnelleres Tempo des Satz-
verlaufes gefordert, diesmal aus ästhetischen Gründen, nämlich einfach deshalb, weil 
der musikalische Verlauf sonst dem Hörer langweilig werde. 
Dieses Verhältnis zwischen zwei Tempovorstellungen wird von Praetorius weder als Ver-
hältnis 1:2 beschrieben, noch werden überhaupt die beiden Tempi streng getrennt. Viel-
mehr können sie da gegeneinander ausgetauscht werden, wo ein motettischer Satz etwa 
viele kleine Notenwerte enthält; dort muß er, wie es wörtlich heißt, "etwas langsamer" 





werten notiert ist. Betrachtet man, ausgehend von diesen Beobachtungen, die etwa 
gleichzeitig mit dem "Syntagma Musicum" erscheinenden Concerti aus der Sammlung 
"Polyhymnia Caduceatrix" 6 , so zeigt sich, daß Praetorius für zahlreiche Stücke im 
Grunde zwei t actus hätte vorschreiben müssen. Denn in all den häufigen Fällen, in de-
nen sowohl der Cantus simplex einer Stimme wie auch der Cantus diminutus angegeben 
ist, das heißt also ein meist in Minimae notierter Verlauf einer Stimme und deren di-
minuierte und somit in kleineren Notenwerten aufgezeichnete Fassung, liegen Komposi-
tionen zugleich des motettischen und des madrigalischen Typus vor. Praetorius sah 
die unverzierte Ausführung nur als einen Notbehelf bei technisch unzulänglichen Kräften 
an. Man kann annehmen, daß er auch da, wo nur eine unverzierte Fassung einer Stim-
me vorliegt, mit Diminutionen während der Ausführung rechnete; umgekehrt läßt sich 
auch bei den Stimmen, die nur in diminuierter Gestalt vorliegen, in der Regel ohne wei-
teres ein C antus simplex rekonstruieren. Das heißt aber nun nichts anderes, als daß 
motus tardior und motus celerior nicht nur den Unterschied zwischen zwei Satztypen 
beschreiben, sondern ebenso den Unterschied zweier Stadien der kompositorischen Ar-
beit. Der Fortschritt vom einen Stadium, dem des Cantus Simplex im motus tardior 
zu dem anderen Stadium, dem des Cantus diminutus im motus celerior bringt eine Be-
~chleunigung der (jüngeren) Oberschicht und zugleich eine Verlangsamung der (älteren) 
Unterschicht des Satzes mit sich. 
Die Kompositionen Praetorius' aus der genannten Sammlung verdienen im vorliegenden 
Zusammenhang deshalb besonderes Interesse, weil sie, im Umschlag vom einen zum 
anderen Stadium begriffen, diesen als ein Moment der historischen Entwicklung deut-
lich machen. Denn das Nebeneinander zweier Fassungen ein und derselben Stimme zeigt, 
daß für Praetorius das Gewicht der kompositorischen Arbeit noch nicht eindeutig bei 
der jüngeren Schicht lag. Trotzdem grenzt sich Praetorius selbst ausdrücklich von Mu-
sik älteren Stiles ab: " ... bey Orlandi zeiten, und noch an jetzo •• . "; andererseits ist 
er durch den ad-libitum-Charakter der diminuierten Partien von jüngeren Zeitgenossen, 
in erster Linie natürlich von Schütz, nicht nur im Grade des historischen Fortgeschrit-
tenseins getrennt, sondern zugleich auch in qualitativer Hinsicht, wobei die volle Aus-
nutzung des aus der historischen Situation sich bietenden musikalischen Potentials als 
ein Maß der künstlerischen Qualität definiert ist. 
An die Beobachtung der Verlangsamung musikalischer Verläufe innerhalb der musikge-
schichtlichen Entwicklung unter den beschriebenen Umständen lassen sich einige Gedan-
kengänge anschließen, die hier nur in aller Kürze angedeutet werden sollen. 
1. Die absoluten Zeitangaben Praetorius' für die Aufführungsdauer einzelner seiner 
Werke, deren Richtigkeit bzw. Gültigkeit mehrfach in Frage gestellt worden ist 7, be-
ziehen sich ausschließlich auf den motus celerior des Cantus diminutus. In den Fällen, 
in denen nur ein Cantus simplex vorliegt, muß durch Diminution ein Cantus diminutus 
hergestellt werden. Weniger angemessen, weil rückschrittlich gegenüber dem musik-
sprachlichen Standard der Zeit, erscheint dagegen die Beschleunigung des Tempos der 
Simplex-Fassungen. 
2. Die Verlangsamung des Satzverlaufs unter der Wirkung des beschleunigenden Cantus 
diminutus ist nicht nur bei Praetorius zu beobachten. Sie gilt auch für die meisten mo-
t.ettischen Werke seiner deutschen Zeitgenossen 8, ist aber ebenso wirksam in zahlrei-
chen Kompositionen und der Aufführungspraxis der gleichzeitigen englischen Instrumen-
talmusik. 9 
3. Das Kriterium des Übergangs von der schnellen Bewegung der unteren, typologisch 
älteren Schicht eines Satzes zur jüngeren langsamen Bewegung dieser Unterschicht ist 
nicht ausschließlich die Schnelligkeit der Figuration, sondern der Grad ihrer musikali-
schen Sinnhaftigkeit. So sind beispielsweise die Klavierfassungen, die Andrea Gabrieli 
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von Madrigalen seiner Zeitgenossen angefertigt hat, in der Regel nur durch Tonleiter-
bewegung oder in kontrapunktischem Sinne nicht interpretierbare Figuration in meist 
nur einer Stimme diminuiert, ohne daß eine Änderung des harmonischen Zusammen-
hangs oder eine Verdichtung der Imitation stattfände. Ähnliches ist noch in einem gro-
ßen Teil des Repertoires des "Fitzwilliam Virginal Book" zu beobachten. Dagegen ver-
lagert sich in zahlreichen Fällen bei Praetorius, besonders auffällig aber bei Schütz, 
häufig auch bei Johann Hermann Schein das harmonische und lmitationsgeschehen auf 
die Ebene der Diminution. 
4. Die Verlagerung des Kompositionsvorgangs von einer verlangsamten typologisch äl-
teren Schicht zu einer jüngeren Diminutionsschicht ist nicht nur im beginnenden 17. Jahr-
hundert zu beobachten, sondern ebenso in anderen Zeitpunkten. Als wichtige Beispiele 
seien genannt: a) Wandlung des Kadenztypus vom rhythmischen Verhältnis der Stimmen 
Baß : Diskant - Achtel : Sechzehntel bei Johann Sebastian Bach zum Verhältnis Achtel: 
Zweiunddreißigstel bei Carl Philipp Emanuel Bach und anderen Komponisten der galan-
ten Zeit. b) Künstliche Themaverlangsamung in langsamen Sätzen mit Variationsform 
wie in Beethovens op. 30, 2, op. 47 und op. 111. 
5. Die Hypothese von der Verlangsamung einer jeweils älteren Schicht des musikali-
schen Satzes bietet die Möglichkeit, die Begriffe Ursatz und Urlinie, wie sie Heinrich 
Schenker 10 geprägt hat, historisch zu fixieren und zu begrenzen. Sie bezeichneten 
demnach keine musikalischen a priori, aber in jedem Einzelfalle einen Teil einer mu-
siksprachlich älteren Formation. die als Ausgangsmaterial für eine jüngere Forma-
tion dient. 
6. Die von Wilhelm Fischer 11 mit Hilfe des Begriffs der Fortspinnung beschriebenen 
Phänomene können auf Grund der oben formulierten Hypothese ebenfalls auf ältere Mo-
delle von Satzverläufen bezogen werden. 
7. Die von Theo'dor W. Adorno l2 1930 und neuerdings wieder 1964 vorgelegte Hypo-
these, daß Händelsche Werke heutzutage schneller aufgeführt werden müßten als zu 
ihrer Entstehungszeit, ist durch Jens Peter Larsens 13 Feststellung der originalen 
AuffUhrungsdauern des "Messias" seit 1959 als widerlegt zu betrachten. Jedoch hat die 
Hypothese den richtigen, mit Praetorius' Ansicht sich deckenden Grundgedanken, daß 
ein älterer Satzverlauf, der unter gewissen Bedingungen als unbefriedigend empfunden 
wird, eine Beschleunigung erfahren muß. Diese geschieht jedoch nicht absolut, sondern 
durch Diminution. Sie läuft paradoxerweise sogar auf eine Verlangsamung bestimmter 
Momente der musikalischen Vorgänge hinaus. 
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Bernhard Stockmann 
ÜBER DIE RELATIO NON HARMONICA ALS RHETORISCHE FIGUR 
Unter der Relatio non harmonica versteht die Musiktheorie des 17, und 18. Jahrhunderts 
eine Stimmfortschreitung, bei der ein ungewohntes Intervall ergriffen wird, oder den 
Fall, daß in zwei Stimmen über Kreuz der Tritonus oder die übermäßige Quinte zu le-
sen ist, allgemein gesagt: jede Querstandsbildung. Geschieht im mehrstimmigen Satz 
die chromatische Erhöhung oder Erniedrigung zweier Töne gleichzeitig, so stellt dies 
die "etwas harte Art" dar. 1 In Bachs Kantate "Ich will den Kreuzstab gerne tragen" 
folgen im Schlußchoral zwischen Baß und Tenor die kleinen Terzen f-as, fis-a nachein-
ander. Der vertikale Zusammenhalt geht jedoch über die Vorstellungen des Theoreti-
kers hinaus, denn nicht Dreiklänge, sondern verminderte Septakkorde lösen sich ab. 
[m verminderten Septakkord f-as-h-d-f wird der Leitton h zwar nach c geführt, der Drei-
~lang c-Moll aber durch den verminderten Septakkord auf fis umgangen. Die Modifizie-
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